De Gregório de Matos a Caetano Veloso e "Outras palavras":  Barroquismo na música popular brasileira contemporânea by Perrone, Charles A.





Durante um seminirio de cultura e literatura brasileira prornovido
por umrna editora do Rio de Janeiro hi ji tres anos, um critico e professor
conhecido, coordenador das atividades intelectuais naquela ocasiao, opi-
nou que aplicar conceitos de po6tica a risica popular era <forcar a
barra>>. O que o distinguido estudioso queria dizer, valendo-se de uma
linguagemrn atual para dirigir-se a um audit6rio comnposto na sua maioria
de jovens principiantes no estudo cultural, era que as cang6es compostas
por artistas do dia nao constituiam umr objeto est6tico digno de conside-
rac3es por parte dos analistas s6rios dos fen8menos literarios. Replicando-
lhe emrn termnos igualmente atuais, se poderia tachar o sujeito em questao
de <<careta>> ou de <nao sacar nada>>. Considerando o temrna desde um
Angulo mais <srio>, poderia dizer-se que tal assevera9ao mostra urnma
atitude antiquada e pouca aberta as realidades esteticas do Brasil de hoje
em dia. Enquanto este e inumrneriveis outros rnantem uma linha conser-
vadora, fechada face is inovag5es do fazer artistico brasileiro e is digres-
s6es do camrninho convencional, outras mrnentes, algumas hi ji quinze anos,
reconhecem o valor estetico dos setores mais criativos da mnsica popular
e trabalharn sobre seu corpus lirico. O poeta-critico Augusto de Campos,
cuja atualidade e criatividade ji mostramrn sua solidez na pratica e pole-
mica da poesia concreta dos anos cinqiienta, foi o primeiro a chamar a
atenfo para os fen6menos poeticos inusitados do grupo baiano na deca-
da dos sessenta. Em artigos que logo mais seriarn colecionados no volume
Balanco da bossa 1, o perspicaz comentador da msica popular dava a en-
1 Augusto de Campos, Balanco da bossa (Sao Paulo: Perspectiva, 1968. Segunda
edigio aumentada, Balanco da bossa e outras bossas, 1974).
CHARLES A. PERRONE
tender que o que estava havendo naqueles primeiros dias tropicalistas
nao representava uma simples importacao de formas musicais nem tao s6
uma revoluao no som; tratava-se de formulacoes artisticas que envol-
viam uma abordagem sofisticada a linguagem lirica, as quais se ligavam
intimamente a hist6ria dos momentos inovativos da poesia brasileira. Por
sua conta, Haroldo de Campos registra a importancia da explosao lirico-
musical do grupo baiano em um estudo global e atualizado dedicado as
literaturas da America Latina (1972) 2. Um ano depois o professor-poeta
Affonso Romano de Sant'Anna, em artigos jornalisticos, assinalava os pro-
cedimentos de linguagem significativos nos textos de Caetano Veloso e
comegava a vincular os de Chico Buarque com a serie litertria tamb6m.
Os estudos do criador-pesquisador mineiro culminaram na coletanea Mu-
sica popular e moderna poesia brasileia (Petr6polis: Vozes, 1978), onde
afirma a necessidade de estabelecer um <<Interregno da misica popular>>
na hist6ria da poesia contemporinea a vista de tamanha producho po6tica
associada ao campo musical at6 1973. Augusto de Campos coloca a si-
tuacao de forma mais enfitica:
Se quiserem compreender esse periodo extremamente criativo de
nossa vida artistica, os compendios literarios terio que se entender com
o mundo discogrifico. No novo capitulo da poesia brasileira que se
abriu apartir de 1967, tudo ou quase tudo existe para acabar em disco.
(P6rtico do exemplar <<Caetano Veloso>> da
Nova Histdria da Masica Popular Brasileira, Sao
Paulo: Abril Cultural, segunda edicao, 1977.)
Esta iddia foi independente e teoricamente trabalhada por Anazildo
Vasconcelos da Silva, um jovem professor da Faculdade de Letras da
UFRJ, que publicou A poetica do Chico Buarque (Rio: Sophos, 1974).
O p6rtico deste livro, podendo aportar certo elemento de surpresa para
algum leitor eventual, mostra at6 onde a admiracao pelos poetas-compo-
sitores chegara em principios da decada passada:
A meu ver, o maior poeta da geracio nova 6 Chico Buarque de
Hollanda. E preciso nao esquecer que a sua misica veicula ou se
associa a uma das mais altas e requintadas formas da poesia lirica.
(Correio da Manh: Anexo. 5-01-72. Afranio Coutinho.)
2 America latina en su literatura (M6xico: XXI-Unesco, 1972). Para uma versao
maior do artigo <Superaci6n de los lenguajes exclusivos>: Ruptura dos generos na
literatura latinoamericana (Sao Paulo: Elos-Perspectiva, 1977).
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Continuar a documentar a aceptacao de determinados representantes
da musica popular por criticos da area literaria seria alongar demasiada-
mente esta introducao, pois desde aqueles anos muitos tem-se ocupado
de considerar as aporta96es liricas de certos compositores ou parceiros-
poetas ao acervo poetico brasileiro. E proveitoso considerar, contudo,
uma declaracao critica conclusiva feita pelo Professor Vasconcelos da
Silva ap6s uma avaliacao estetica da producao lirico-musical de sua ge-
racao:
E o saldo de tudo isso e, no presente momento, a significativa obra
poetica de alguns compositores que terao de figurar ao lado de nossos
melhores poetas, sem nenhum favor 3 (grifo nosso).
Uma vez colocada a validez de quebrar a fronteira artificial entre o
campo poetico e o campo da cancao -divisao inexistente nas origens tro-
vadorescas da lirica- resulta ainda atrevido, em termos de hist6ria lite-
raria tradicional, afirmar uma conexao entre o remoto passado das letras
luso-brasileiras e a 6poca contemporanea da cancao. E exatamente isso,
nao obstante, o que se vem a propOr neste ensaio, como o mesmo titulo
o indica. Determinados momentos do lirismo da musica popular dos ulti-
mos quinze anos representam uma modalidade barroca, ou neobarro-
quista, associavel a sensibilidade poetica da epoca de Greg6rio de Matos.
Este barroquismo lirico-musical -por nao falar em um ressurgimento do
Barroco enquanto estilo epocal ou movimento- presencia-se seletivamen-
te na serie da cancao brasileira enquanto atitude artistica estruturadora
de textos e enquanto atualizacao de certos estilemas historicamente fixa-
dos no Seiscentos. Esta nocao de barroquismo devera ficar mais esclare-
cida a medida que se for examinando alguns textos exemplares do periodo
cronol6gico estabelecido para fins deste ensaio.
Pois bem, do mesmo modo que e necessario ampliar os conceitos de
literatura 4 para incluir textos da musica popular na constatacao e analise
dos fenomenos literarios, 6 preciso manejar uma concepcao flexivel da
hist6ria literaria, ou adotar uma 6tica de novas sensibilidades, para falar
em aspectos estilisticos irmaos em epocas distantes no tempo, epocas que
a historiografia literaria mais tradicional ou rigida manteria separadas por
3 Anazildo Vasconcelos da Silva, «A Paraliteratura>>, em Teoria Literdria (Rio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 1976), p. 184.
4 Alem dos estudos citados, ver Affonso Romano de Sant'Anna, Por um novo
conceito da literatura (brasileira) (Rio de Janeiro: El Dorado, 1977), e Anazildo




completo. E se vai falar-se em barroquismo na mvisica popular brasileira
contemporinea, convem assinalar a atualidade e vigencia de abordagens
hist6ricas que poderiam orientar tal tipo de aproximago aos textos.
No ambito brasileiro, coube a uma mentalidade modernissima e sen-
sivel as veleidades da musa lirica ao longo dos s6culos chamar a atencao
critica para novas possibilidades de pensamento hist6rico no que se refere
especificamente as areas literarias. Haroldo de Campos, pensador sint&-
tico mais ligado a pr6pria criatividade do que a oficialidade academica,
tratou polemicamente o assunto da leitura estetico-hist6rica no Brasil em
um artigo ideado apartir das formulac6es lingiiisticas de Ramon Jakobson:
<<Por uma po6tica sincr6nica>> (in A Arte no horizonte do provdvel, Sao
Paulo: Perspectiva, 1969). A iddia regedora desta contribuigio 6 que uma
abordagem estilistica de corte sincr8nico -vs. diacr8nico linear- per-
mite enfocar paradigmaticamente diferentes vozes po6ticas em 6pocas dis-
tintas como integrantes de um dialogo textual. Esta esp6cie de 6tica his-
t6rica, associ6vel a abertura est6tica forjada pelo ensaista italiano Um-
berto Eco com sua obra Obra aberta (1962) 5, 6 que di lugar a conside-
racoes transtemporais no campo artistico que muito poderao ter a dizer
sobre as formas em que o homem universal se exprime atrav6s da palavra
(escrita ou cantada).
No espago literirio latinoamericano, o trabalho do cubano Severo
Sarduy se destaca como orientacao fundamental e indispensavel para
quem se aproxima dos fen8menos lingiiisticos barrocos em nossos dias.
Seu livro Barroco (Buenos Aires: Sudamericana, 1974) trata, acima de
tudo, a cosmologia europ6ia nos s6culos que comumente se associam
corn a producao artistica barroca generalizada, mas em um suplemento
ao texto maior reflete sobre o significado da pritica do barroco atual.
Estas reflexoes sao longamente desenvolvidas em um trabalho, que acom-
panha o de Haroldo de Campos primeiramente referido acima, em Ame-
rica Latina en su literatura: <<El Barroco y el Neo Barroco . Os parame-
tros invocados na visao abrangente e reveladora do prosista cubano -arti-
ficio, substituigio, proliferacao, condensagio; par6dia, inter e intratex-
tualidade; erotismo e espelho- oferecem possibilidades analiticas que
muito terio a dizer sobre o texto latinoamericano atual, inclusive deter-
minados casos da misica popular do Brasil. O importante no enfoque de
SPara indicar desde quando datam as inten96es inovadoras no Brasil, no que
diz respeito a avaliacao hist6rico-est6tica da literatura nacional, ver <A obra de arte
aberta>> de Haroldo de Campos, em Teoria da poesia concreta (Sao Paulo: Duas
cidades, 1975), e <Da razao antropofigica>, do mesmo autor (Coloquio de Letras,
no. 62, julho 1981); Ainda, <<Texto e hist6ria>, em Operaiao do texto (Sao Paulo:
Perspectiva, 1977).
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Sarduy 6 a enfase nos procedimentos lingiiisticos e na concepcao impli-
cita da criacao, e no pr6prio texto verbal, independentemente de sua
epoca. Reduzir o conceito do barroco (ou de qualquer estilo) a uma visao
artistica e eventualmente filos6fica restringida a um certo periodo diacr6-
nico, 6 claro, elimina a possibilidade de co-relacionar sensibilidades poeti-
cas atraves dos s6culos 6. E precisamente por meio de um enfoque das
funcoes da linguagem (a la Jakobson) e por meio da detectacao de uma
sensibilidade de estruturacao atras do texto (atitude lirica, nocao criativa,
<approach> poetico) que se pode falar em elementos barroquistas em
textos fora do mesmo eixo diacronico, mas atingidos por um eixo de corte
sincronico.
O conceito de sincronia verbal nao pretende nem deve implicar pa-
ralelos ou identificacoes a niveis extra-linguiisticos ou artisticos. Seria ate
absurdo propor, na epoca de viagens espaciais e de computadoras que
manejam em micro-segundos bilhoes de itens de informacao, que haja
condicoes s6cio-economicas ou correntes de pensamento religioso ou cien-
tifico equiparaveis, realmente comparaveis, corn aquelas que formavam
parte do mundo que se sacudia comrn o descentramento cosmol6gico refe-
rido por Sarduy. Contudo, e proveitoso observar como certas generalida-
des podem refletir alguma luz sobre a producao artistica de generacoes
posteriores:
No barroco, criador da 6pera e da polifonia, a cultura inteira se
musicaliza segundo a penetrante intuicao de Spengler: a alma faustica
se abandona por completo a embriaguez do infinito 7 .
Estas palavras de Jose Guilherme Merquior vem sugerir no contexto
duas caracteristicas do produtor artistico do Seiscentos significativas para
seus herdeiros: a exuberancia e o sensualismo, o qual se funde com o
voluntarismo <na volupia da metamorfose e da ostentacao . Esta ultima
se traduz na literatura, conforme a interpretacao de Merquior, no cultis-
mo e no conceitismo, <duas faces dessa mesma tendencia ludica, orna-
mental e efeitista>> .
Sem querer restar o que temr de importantes os dois ultimos elementos
para a poetica dos tempos de Gongora e Quevedo (e eventualmente para
6 Para apenas dois exemplos desta posicao mais tradicional, ver Rene Wellek,
<<The Concept of Baroque in Literary Scholarship , em Concepts of Criticism (New
Haven: Yale Press, 1963), e no Brasil, Afranio Coutinho, Introducao a literatura no
Brasil (Rio de Janeiro: Sul Americana, 1970, cap. sobre o barroco).
7 ose Guilherme Merquior, «<<Os estilos hist6ricos na literatura ocidental , em
Teoria literdria, cit., p. 49.
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letras musicais atuais) convem sublinhar o primeiro dos elementos -o
ldico- porquanto representa um aspecto fundamental da concepcao
artistica da explosio barroca de hi s6culos, e porquanto facilita uma
aproximacao transtemporal aos textos baseada nas fun96es da linguagem,
especialmente a <po6tica> e a <<metalingiiistica>>. Em um estudo singular
ao respeito, O Lidico e as projeoes no mundo barroco (Sao Paulo: Pers-
pectiva, 1971), o escritor brasileiro Affonso Avila vincula o fazer po6tico
da dpoca de Greg6rio de Matos eo moderno, avaliando a proposicao de
Schiller de que o jogo 6 fator bisico da arte, ao dizer que ela <<vem em
abono da arte desse eximio jogador que foi o homem barroco e ao mesmo
tempo nos encaminha para a assimilacao mais franca da constante for-
mulagio idica que permeia a linguagem de nossos dias (p. 22).
O mero fator de portar caracteristicas ldicas nao daria uma etiqueta
barroca a um texto contemporineo, mas apontaria para a regiao constru-
tora da consciencia artistica onde poderiam detectar-se outras comunica-
95es extra-temporais entre contemporineos e antepassados liricos lon-
ginquos.
Para James Amado, o escritor baiano que corajosamente levou a cabo
a tarefa de editar as obras completas da maior figura do barroco bra-
sileiro, o <<Boca do Inferno>>, 6 licito aproximar ao objeto de seu trabalho
outra voz arquiconhecida de sua terra natal atrav6s dos seguintes pontos
de contato:
Desempenhando na sociedade de consumo papel contestador e jo-
gralesco semelhante ao do seu antepassado seiscentista no <<gran teatro
del mundo>> close quate barroco, o artista jogador, o artista sintese de
nossos dias tamb6m sobe ao palco dos modernos audit6rios da massa,
exibindo sua arte ou exibindo-se a si mesmo, sob a roupagem de poeta,
cantor e clown no grande happening de um mundo de angistias e des-
ajustes. E razao nao faltou ao editor mais recente de Greg6rio de Matos,
quando pareceu ver na msica jovem e inconformada de Caetano Velo-
so a ascendencia remota mas vivificada do Boca do Inferno, ambos fa-
lando a mesma linguagem tropical e desmistificadora, poetas e baianos,
jograis de viola ou guitarra, jogadores ambos, retomando o de hoje o
mesmo dado com que o outro, hi 300 anos, apostou e aparentemente
perdeu -mas s6 aparentemente- no mesmo jogo de rev6s que e o
jogo de toda arte.
(Affonso Avila, p. 100) 8.
8 Affonso Avila refere-se ao artigo introdut6rio de James Amado, <A foto proibi-
da hi 300 anos>>, em Gregorio de Matos. Obras completas (Salvador: Januaria,
1968), vol. I, pp. xxvi-xxvii. A recriacio significativa de Caetano Veloso e salientada
ainda por Jos6 Miguel Wisnik, introdu9ao a Gregdrio de Matos. Poemas Escolhidos
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Os analistas e comentaristas da obra de Caetano Veloso, o mais des-
tacado dos novos baianos, nao focalizaram per se elementos barroquistas
em seu trabalho textual, mas o que a obra dele oferece de fecundo no
que diz respeito a consciencia e pratica lingiiistica eventualmente associa-
veis a um dialogo com o barroco, esta sucintamente exposto nos artigos
acima referidos de Augusto de Campos e de Affonso Romano de Sant'An-
na (especialmente <<«O Mltiplo Caetano>). Alem das observacoes destes
poetas -cujo engajamento nas lidas atuais da palavra poetica deve per-
mitir-lhes acesso mais rapido aos caminhos criativo-analiticos que des-
viam da estrada reta da oficialidade- existem varios outros estudos que
vinculam Caetano e a heranga literaria que recebeu. Entre estes o trata-
mento dado ao aspecto da par6dia, lembrando os parametros de Sarduy,
mereceria consideracao seria na avaliacao da contribuicao de Caetano 9.
Ademais, como participante destacado do movimento tropicalista, Veloso
formava parte de um grupo artistico cuja ampla consciencia hist6rica
indica-se num verso de Torquato Neto na cancao «Geleia Geral :
<<... santo barroco baiano... O0 sincretismo e a revisao estetica essenciais
ao projeto tropicalista incluem uma (re)apreciacao dos fen8menos barro-
cos, e a nova roupagem velosense para (parte de) o soneto <Triste Bahia>
de Greg6rio de Matos -embora fruto do primeiro momento p6s-tropi-
calista- evidencia este fato.
Compositor da musica de «Geleia Geral >> (expressao cunhada por
D6cio Pignatari no editorial de apresentacao do numero 5 da Revista
Invenciio, 1966) e constante companheiro do compositor de <<Tropicalia>
ate a volta dos dois do exilio em Londres, Gilberto Gil tambem assinou
cancoes na decada de sessenta que mostram um carater ludico, eminen-
temente metalinguistico, se bem que suas parcerias com poetas como
(Sao Paulo: Cultrix, 1976), p. 19; Haroldo de Campos, <Da razao antropofagica ,
op. cit., e Antonio Riserio Filho, «0O nome mais belo do medo>, em Minas Gerais
Suplemento Literdrio (21 julho 1973), onde discute o ludismo moderno de Caetano.
Sobre o comportamento e o discurso do artista, ver: Silviano Santiago, <<Caetano
Veloso enquanto superastro>> e <Bom conselho , em Uma literatura nos trdpicos
(Sao Paulo: Perspectiva, 1978).
9 Ver Celso Favaretto, Tropicdlia: Alegoria Alegria (Sao Paulo: Kairos, 1979), e
Nadia Paulo Ferreira, <Tropicalismo: Retomada oswaldiana , em Vozes, LXVI,
no. 10 (1972). Ha ainda a considerar a dissertacao de mestrado, inedita em livro,
de Marilena de Lauro Montanari, «0O Poema-Canto, Gerado na dialetica: musica
popular, texto literario (PUCSP, 1980), onde e estudado em retrospecto sincrono-
diacronico o passado da poesia/musica desde os trovadores como pano de fundo
para o estudo da linha de invencao na musica popular brasileira, especialmente a
Tropicalia. Nesta dissertacao, desenvolvida sob a orientacao de Haroldo de Campos,
o barroco e uma das fases significativas analisadas pela autora.
83
CHARLES A. PERRONE
Campinan e Torquato Neto sejam as can96es que mais charmam a atengao
para o aspecto lirico. Gil afirma o papel da brincadeira na po6tica tropi-
calista em que participou em um depoimento prestado numa sessio da
Expoesia (PUC, Rio, 1973). Na decada de setenta, porem, Gil adota um
<<pose>> que entra no limiar do catequitico. Estas tendencias percebem-se
em uma cancao de f6 mistica e titulo ironico, <<Se oriente rapaz>>, con-
forme observa Affonso Romano de Sant'Anna o
Esta nova orienta9ao produz curiosos resultados nas letras do <guru-
astro>> que parecem ter bebido na fonte do catequismo jesuita barroco
para buscar efeitos persuasorios, apontados por Avila como um dos tres
elementos basicos do barroco ao lado do lIdico e da visualidade. Desta
maneira, <Copo vazio> (titulo previamente usado por Aldary de Almeida
AyrAo e Linda Lemos de Araujo) comega com uma exhortacao filha dos
sofisticados conceitos antit6ticos barrocos:
E sempre born lembrar
Que um copo vazio
Est6 cheio de ar...
Se estes versos parecerem at6 se aproveitar de um clich6 paradoxal da
filosofia amadora, o desenvolvimento do texto lirico supera esse nivel
porquanto troca engenhosamente os conteddos da juxtaposi9ao para che-
gar a sua conclusao:
Uma metade cheia uma metade vazia
Uma metade tristeza uma metade alegria
A magia da verdade inteira
Todo o poderoso amor.
(Gravacao de Chico Buarque, Sinal
fechado, Phillips 6439-122, 1974.)
O espiritualismo dos contra-equilibrios e do amor universal que Gil langa
aqui, e em outras enuncia96es, nao enquadra certamente com o do Deus
:at6lico ou do amor idilico que poderiam ter cantado os bardos do Seis-
centos, mas os seus mn6todos ret6ricos, se se quiser, exibem corresponden-
cias inegaveis. Se o compositor talvez evite um nivel demasiadamente
sofisticado por questoes de receptividade -isto 6 adequar o texto a um
piblico nao necessariamente muito <culto- a forma ret6rica funda-
mental ndo deixa de refletir certa afinidade com a dos tempos do Padre
Vieira.
10 Ver pp. 238-244 de Romano de Sant'Anna, Musica popular. O titulo verdadeiro
6 <<Oriente>>; o que ele cita 6 o primerio verso.
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0 raciocinio vital de ressonancia conceitista aparece da mesma sorte
na musica conclusiva <Entao vale a pena :
Se a morte faz parte da vida
E se vale a pena viver
Entao vale a pena morrer...
(Gravacao de Simone, EMI Odeon
064421089D.)
Outra vez os termos do silogismo -ou par6dia dele- parecem ser tira-
dos do repertorio do lugar comum ou cliche filos6fico, mas sera exata-
mente essa familiaridade que presta' eficacia ao enunciado.
Se estas citacoes de Gil parecerem algo isoladas, a letra da musica
<Aqui e agora>> n  uma verdadeira festa de sensibilidade poetica bar-
roca transferida para o espiritualismo moderno de um jogral ilumina-
do. E uma sucessao de quadras regidas pelo refrao do titulo que se es-
trutura sobre nocoes enigmaticas do complexo tempo-espaco. 0 texto se
auto-caracteriza no primeiro verso: «Aqui onde o indefinido... e prop6e
uma ente extra-sensorial de corte algo emotivo e meio misterioso: «Aqui
onde o olho mira / Agora que o ouvido escuta / 0 tempo que a voz nao
fala / Mas que o coracao :tributa... Logo mais o relacionamento tempo-
espaco se confunde em uma justaposicao antitetica que contribui ao apa-
rente paradoxo em vias de desenvolvimento: «Aqui onde a cor e clara /
Agora que e tudo escuro...> Este jogo entre claro e escuro na figura do
oximoron corresponde a figuras classicas da poesia barroca, conforme
elucidam numerosos estudiosos do estilo epocal, entre eles o lusitano
Saraiva 12
Em conjunto, os versos da musica nao configuram nada concreto nem
identificavel; o tempo da vida ou da morte, do antes e do depois, o lugar
do dentro ou do fora, do perto ou do longe, e tudo relativizado numa
ambigiiidade polissemica que conduz tao s6 ao questionamento ou a ma-
ravilha perante o texto. E esta elaboracao efemera lembra a comparacao
de Umberto Eco entre a arte anterior e a arte de contribuicao renovadora
do criador barroco, tendendo este a
n Do disco Refavela (Phonogram 6349-329). Retomando a linha dos paralelos
entre Gil e o mundo anglo-americano, merece comparacao aqui a cano <<«Here
There and Everywhere>> de The Beatles, musica que sugere a ubiqiiidade de um
espirito vital no estilo desta musica de Gil.
12 Ant6nio Jose Saraiva e Oscar Lopes, Historia da literatura portuguesa (Opor-
to: Porto Editora, s/data, 5.a edicao, 1967?).
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establecer esta tarea inventora del hombre nuevo que ve en la obra de
arte no un objeto fundado en relaciones evidentes para gozarlo como
hermoso, sino un misterio a investigar, una tarea a perseguir, un es-
timulo a la vivacidad de la imaginaci6n 13.
Havendo a possibilidade de uma resposta espiritualista ao enigma me-
taforizado de <<Aqui e agora>, Gilberto Gil se debruga metalingiiistica-
mente sobre a pr6pria criacao em uma composicao de seu peniltimo LP
Realce (cujo titulo vem participando de um jogo renovador auto-referente:
Refavela, Refazenda, (Retiros espirituais>, Refestanga...). «Rebento des-
creve uma serie de ocasioes ou momentos afetivos ligados por esse deno-
minador comum, mas sem esclarecimento:
Rebento, substantivo abstrato
O ato, a criacao, o seu momento
Como uma estrela nova
Que s6 Deus sabe hi no firmamento
Rebento, tudo que nasce 6 rebento...
Rebento, este trovo dentro da mata
E a imensidio do som desse momento.
(Gravacao do compositor, WEA BR
32038, 1978.)
A canglo 6 um exercicio de substituicao, metaforizagao e metonimizacao,
cujo deslinde do enigma ou do efemero depende da auto-referencia, da
funcao auto-consciente e metalingilistica da linguagem com que se cons-
tr6i o texto. E 6 assim, em espirito, atualizaglo do barroco.
Gil e Caetano, como integrantes originirios do projeto tropicalista,
consideraram propositadamente a heranga lirico-musical brasileira que
remonta at6 o Barroco. A obra de outros compositores de formagio dis-
tinta mostra um carater nao menos barroquista em certos casos, se bem
que isto se de freqiientemente por outros caminhos.
Na obra de um autor da estatura de Chico Buarque de Hollanda, ho-
mem de uma consciencia hist6rico-artistica muito ampla, que tem produ-
zido tantas cria96es maravilhosas e sutis, nao surpreende encontrar resi-
duos da po6tica barroca do engenho e/ou tragos do neo-barroco latino-
americano. Sem querer implicar uma relacao de causa e efeito, 6 tamb6m
interessante o fato de Sergio Buarque de Hollanda -pai do misico-
ter-se ocupado extensamente da hist6ria da col8nia brasileira e de ter
13 Umberto Eco, Obra abierta, traducao espanhola (Barcelona: Ariel, 1979), p. 7.
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sido organizador da Antologia dos poetas brasileiros da fase colonial (re-
edicao, Sao Paulo: Perspectiva, 1979). A eficacia estetica de suas com-
posicoes musicais dos ultimos quinze anos nao poucas vezes deve-se a sua
capacidade para transmitir mensagens er6ticas ou sociais atraves de um
processo singular de justaposicao, metaforizacao e elaboracao estrutural,
processo permeado por aspectos verbal e ideologicamente lidicos. Ja no
primeiro trabalho editado pelo jovem poeta-cantor revela se uma poetica
em uma serie metaforica comparativa:
Tem mais samba no encontro que na espera
Tern mais samba a maldade que a ferida
Tem mais samba no porto que na vela
Tem mais samba o perdao que a despedida
Tem mais samba no chao do que na lua...
(Gravacao RGE Fermata 303.0003,
vol. I, 1966) 14.
A fusao do jogo fonetico e do sentido socialmente engajado e outro
momento liricamente destacado do primeiro LP de Chico Buarque:
Pedro Pedreiro penseiro esperando o trem
Manha parece carece de esperar tamb6m
Para o bem de quem tem bem
De quem nao tem vintem...
Esperando o dia de esperar ningu6m
Esperando nada mais al6m
Do apito do trem...
Que ja vem que ja vem que ja vem.
No primeiro nivel, <Pedro Pedreiro> um retrato de um operario de su-
buirbio desesperancado, mas conforme a analise de Anazildo Vasconcelos
da Silva ", a linha convergente dos significados enunciados resulta em
um englobamento pelo sujeito lirico, que pode ser definido pelo parame-
tro da condensacao, proposto pelo modelo neo-barroco de Sarduy.
Em «<Agora falando serio> a reflexao estetica informa um texto cons-
truido a partir de umrna intertextualidade e de uma metafora paradoxal,
at6 oximoronal.
14 Ver o estudo semiologico de Anazildo Vasconcelos da Silva, em Desconstrugao
e construcao no texto lirico (Rio de Janeiro: Fco. Alves, 1975).




eu queria nao cantar
a cantiga bonita
que se acredita
que o mal espanta
Dou urn chute no lirismo
Um pega no cachorro
e um tiro no sabii
Dou um fora no violino
Faco a mala e corro
Pra nao ver a banda passar...
Eu quero fazer silencio
Um silencio tao doente
do vizinho reclamar...
(Gravacio CBD R 76.106, vol. 4, 1969.)
Como cancao o texto expoe o desejo de falar e de nao cantar enquanto
canta, sendo o silencio barulhento o objetivo; para tal o cantante/falante
lirico rejeita o canto proverbial, o lirismo em geral, e seus prdprios ante-
cedentes (<<Sabi > comrn Jobim, a famosa <A Banda>> do 1.0 LP). No fim
das contas este exemplo da expressio buarquiana projeta umrn halo satirico-
misterioso sobre a palavra cantada do seu tempo, procurando quic1 a re-
cuperacao de um espaco comunicativo integrado.
E no par <Construc&o-Deus lhe pague onde mais nitidamente per-
cebemn-se elementos de barroquismo nas misicas de Chico Buarque. 0 ti-
tulo da primeira, al6m de assinalar o setor especifico da sociedade ao
redor da qual o texto gira tematicamrnente, anuncia a pr6pria textura da
cancao, pois mais do que qualquer texto que conhecemnos no ambito da
mtisica popular os versos da msica constroem uma fibrica lingiiistica
e ideol6gica que parece arquitectinica. Assim, o signo que indica o refe-
rente concreto (a atividade construtora, o pr6dio que se faz) 6 simulta-
neamente auto-identificagao do texto a que pertenece, que por seu turno
comenta aquele referente concreto: <<Ergueu no patamar quatro paredes
s6lidas... mgicas... flicidas... Tijolo corn tijolo num desenho migico...
16gico...> (gravacao CBD Phonogramn 6349017, 1970).
As quatro paredes corresponderiam is duas s6ries de quatro quadras
que compoem o primeiro e o segundo movimentos do poena, sendo<<flcidas> a caracterizacao quando aparece no contexto de um relativo
desequilibrio: a sextilha que finaliza. Os <<tijolos sao os versos que se
sobrepiem no <<desenho total. A <magia deste se efetua porquanto pa-
rece nao ser <<l6gico , antes revolto, o processo de substituicao dos quali-
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ficativos e substantivos, anunciados no primeiro movimento, no segundo
movimento e no finale. Trata-se verdadeiranmente de um construto verbal
engenhoso no qual a aparente arbitrariedade da nova consignacao dos
elementos em jogo conduz simultaneamente a efeitos verbais de mara-
vilha e a transmissao da mensagem de reivindicaao social do operirio
desprotegido.
O derradeiro sintagma da narrac&o efetuada atrav6s dos versos -es-
magamento do corpo do sujeito na rua- veste-se de ressonincias grotes-
cas; as metforas ins6litas a que se chega por meio do re-arranjo dos
vocabulos projetam uma luz algo irreal sobre os acontecimentos. Tudo 6
feito num tom de alta ironia; a quase 6pica do her6i, plasmada em har-
monia verbal contrapontistica, acompanhada por uma misica de cres-
cendo e complexidade sutilmente graduais, termina numa cena que nao
faz mais do que estar <<atrapalhando o trafego... puiblico... sabado>>.
A vista desta estrutura elaborada, e dos artificios empregados na distri-
buigio e ampliaao dos signos, atribuir uma etiqueta (neo) barroquista
a esta composiio nao 6 nada atrevido.
A misica declamat6ria <Deus Ihe pague>>, embora apareca inteira no
inicio do disco Construcao, re-aparece, agora reduzida pela metade e con-
textualizada, como coda r msica titular. Nesta instancia nao hi cesura
musical entre as duas composicaes e estas se ligam tanto por forga de
metonimrnia quanto pelas areas de referencia que estabelecem. A peca maior
mostra uma interessante intratextualidade apartir do titulo; a contraparte
se insere ir8nicamente num contexto lingiiistico mais extenso, pertencendo
ao acervo comum de ditados de origem religiosa e pedindo o titulo a ve-
ihos sambacancoes/boleros sentimentais, como <Deus lhe pague>> de Pe-
nazzi e Nasser (gravada por Angela Maria).
A versoo do Chico 6 prel6dio e continuacao lirico-musical do drama-
tismo de <Construao>> e amplia o aspecto grotesco da visao da vida bra-
sileira; o caso particular da musica rmaior, representada na menor no
verso <<Pelos andaimes pingentes que a gente tem que cair>, prolifera
numa serie de condic5es de vida miserivel que sao ironicamente <agra-
decidas>> no refro <<Deus lhe pague>>. O eco desta stira remonta at6 as
arremetidas de Greg6rio de Matos contra a maldade e a corrup9ao preva-
lentes na Bahia colonial.
Ate certo ponto, todas as musicas do Chico Buarque comentadas aqui
participam de um fen8meno artistico que Severo Sarduy associa a ess&ncia
da mentalidade barroca: a elipse. Mais do que o significado ret6rico tra-
dicional do termo -a supressio de um elemento de uma sentenga- o
eliptico aqui denota a supressao de sentengas judicativas inteiras que per-




can9ces como <<Pedro Pedreiro>> e <Construcao brincam com a lingua-
gem e com a imagem oficial de um Brasil feliz e justo, sem tal dizer, isto
e, implicar ou inferir julgamentos negativos enquanto verbaliza ao redor
de uma situacao dada (e nao diretamente sobre ela), sao barrocamente
elipticas. A declaracao de uma conclusao, para falar a verdade, nao faz
falta; a supressao presta certa eficacia ao texto. Trata-se de transformar
uma imposicao negativa (a restricao da censura, inevitavel na epoca destas
musicas) em um exito no piano estetico: a elipse, mais eficaz que a ret6-
rica 6bvia.
Noutra composicao do Chico a importancia do sugerido, do nao no-
meado, do referente eludido, e de primeira ordem. Na extensidao dos ver-
sos da suite <O que sera (A flor da terra, A flor da pele)> 16 chega-se a
elipse do sujeito e a uma ambigiiidade mais diretamente assoviavel a
poetica dos Seiscentos do que os poemas acima apresentados.
<A flor da terra> consiste em trinta e oito versos impessoais (verbos
em terceira pessoa, sem auto-referencia do cantante lirico) que caracteri-
zam atraves dos seus efeitos, aparicoes, potencialidades e dimensoes, um
ente, por sinal nunca especificado. Trata-se de uma proliferacao de alu-
s6es, afirmacoes e nega6es, e indicacoes ao redor de um eixo invisivel:
as rodas, os pneus e as engrenagens funcionam e giram -o texto se mexe,
o corpo veiculado se movimenta- mas o eixo esta propositadamente
encoberto, assim como o motor-gerador. 0 texto sugere algo ubiquo e
abertamente conhecido -parte da existencia e experiencia humanas-
mas de forma secreta, nao revelada: <<... que estao falando alto pelos bo-
tecos... Esta na fantasia dos infelizes... Esta no dia a dia dos meretrizes...
O que nao tem certeza nem nunca tera... (gravacao, Meus caros amigos,
Phonogram, 6349189, 1976). Como este ultimo exemplo, ha muitos ver-
sos que configuram um significado indefinivel e inabrangivel: <<... 0 que
nao tem conserto nem nunca tera... 0 que nao tem tamanho... Em todos
os sentidos... sera que sera... o que nao tern decencia nem nunca tera...
o que nao tem censura nem nunca tera... o que nao faz sentido... o que
nao tem governo nem nunca tera... o que nao tem vergonha nem nunca
16 A primeira parte foi gravada pelo compositor, a segunda pelo Milton Nasci-
mento no disco Geraes (EMI, Odeon 064-422806D) -com miutuas participacoes
especiais- e a terceira aparece na trilha sonora do filme Dona Flor e seus dois
maridos. Esta terceira parte fica fora da discussao por ser mais diretamente enten-
divel como encomenda para o filme, embora o texto em si se sustente sem neces-
sarias liga96es com o contexto filmico. Ha nesta versao certa particularizacao pes-
soal, referencias a personagem, que em certa medida <respondem>> a pergunta da
cancao. A gravacao de Simone (EMI Odeon 064-82436D) inclui a versao filmica,
composta de versos de <A flor da pele> e outros novos.
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teri... o que nao tem juizo...>> Esta forma elusiva remete o texto ao pla-
no, por assim dizer, da adivinha gigantesca: a quadra popular se expande
em um enorme ponto de interrogacao onipresente no espaco po6tico
sugerido e no espaco humano implicado.
O segundo movimento da suite continua a nao-delimitacSo do sujeito:
<... o que nao tem medida... rem6dio... receita... descanso... cansaco...
limite...>> Nesta parte da proliferac~o (mais trinta e seis versos) a mesma
imprecisao e o mesmo aspecto quase misterioso ou migico da primeira
parte estao presentes, porem, o falante/cantante lirico ja associa <<o que
ser>> a si pr6prio (<<... que me di... que me bole...>) e ao grupo que o
engloba (<<... que di dentro da gente...>), e a dimensao corporal domina
(<<... por dentro... a flor da pele... olhos... peito... sou...>). Assim, su-
gere-se como que uma praga ou possessao diab6lica que incomoda de
todas as maneiras. Os efeitos, as projec6es, as associacoes do <<qu>> po-
dem ser mais localiziveis, mas o <<qu>> em si, nao. O enigma, pois, toma
forga apesar de um espaco manifestante mais intimo.
Nas duas partes configura-se um ponto de interrogacao, indagacao,
auto-questionamento, reflexao larguissima sobre o ser humano. Nao ha-
verB certeza nas respostas a tudo isso. Certas alus6es sugerem a dimensao
er6tica (<<... amantes, ... na natureza...>>, rea96es fisicas, o fato de ser
universal) em contraposicSo ao mecanismo repressor da religiao, da Igreja
(<<padre eterno... inferno... mandamentos>, imnplicac6es de pecado e de
culpabilidade), mas a ambigiiidade e multi-dimensionalidade do conjunto
de versos criam, por cimra deste possivel enfoque, um universo maior,
uma dimensao da existencia -a experiencia humana in totum- que en-
globaria qualquer linha explicativa singularizada. Dai a forga barroca do
texto -a maravilha do ouvinte perante a abundancia verbal e perante
seu universo com efeito infinito.
Este texto questionador <<O que ser>> prop6e um significado etereo,
vago, que se espalha indeterminadamente atrav6s de clausulas nominais.
Outro texto da MPB da mesma 6poca -meados dos setenta- consegue
um efeito parecido ao enumerar como que caoticamente elementos de
uma natureza circundante, apenas pontilhando-se de determinadas enun-
ciac6es nao concretas que iluminam a riqueza do corpo verbal. <Aguas
de maro>>, talvez o ponto mais alto do compositor Antonio Carlos Jobim
(a grande maioria de suas misicas mais destacadas tem letra de parceiro),
tamb6m impressiona a primeira vista (audicao) pela extravagancia orna-
mental: a cangho tem mais de cinco dizias de frases e quase todas elas




E pau 6 pedra e o fimrn do caminho...
E a lenha 6 o dia
E o fim da picada
E a garrafa de cana
0 estilhaco da estrada...
(Gravacao Elis-Tom, Phonogram
6439-112, 1974.)
0 conjunto de enunciacoes leva inicialmente a duas observacoes:
trata-se de uma letra inusitada que, a guisa de determinados textos de Chi-
co Buarque, surpreende pela extensao em comparacao com a parcimonia
da massa de can9ces de seu tempo, e essa mesma extensao leva tamb6m
a formulacio de uma pergunta fundamental em face do texto: ha uma
equivalencia entre a serie de coisas designadas ou algum sujeito engloba-
dor nao nomeado? Ou todas estas percepcoes/imagens colhidas bastam
a si, independentes ou em conjunto, num mundo lirico autonomo? Isto
e, todas as particulas naturais, e as ocasionais atividades humanas suge-
ridas, sao metaforas particularizadas/simbolos de um sujeito maior (o
<indefinido >> na musica de Gil, o «que sera na musica do Chico), ou a
s6rie nao tem intencao (nem a manifesta) de trascender o nivel visual e
algo emotivo? E neste sentido que e atribuivel a <Aguas de maro>> um
carater barroquista: certa nao discursividade 16gica, a ambigiiedade es-
sencial em um molde bizarro e polifonico.
A plurivalencia do texto, conforme se opinou no caso de «0 que
ser >> acima, permite uma interpretacio er6tica sem reduzir o texto a esse
unico nivel. Nesta composicao de Jobim, o aspecto amoroso -heranca do
modinismo sentimental de que Mario de Andrade falava- pode dar conta
eventualmente do texto. A inica frase pluralizada compoe o refrao e reve-
la possiveis esperancas do cantante lirico:
Sao as 'aguas de marco
Fechando o verso
EF a promessa de vida
No teu coracao...
Ao estender essa associacao, se pode enxergar o texto e seus consti-
tuintes mltiplos como expressao de um <mood esperancoso espalhado
e projetado no mundo circundante. Esta explicacao nos coloca no ambito
de um romantismo, nao inteiramente impensavel dada a funcao s6cio-
psicol6gica tradicional da cancao em geral, mas insuficiente para resolver,
ou sintetizar, outros elementos na totalidade do texto. Se este mesmo as-
pecto amoroso se considerar nao como conclusao, nem ponto de referen-
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cia para os demais, senao como outro ponto da serie, isto 6, membro (se
bem que seja ideal, nao tactil ou visual) do conjunto e nao seu regedor,
entao outro par de versos do reino do intangivel pode dar a chave para
quem quiser levar o afa analitico as iltimas conseqiincias:
E um misterio profundo
E o queira ou nao queira...
1 a vida 6 o sol
E a noite 6 a morte...
Concebido assim o texto volta a pergunta inicial que coloca ou ins-
pira; no fundo as perguntas metafisicas que ternm atormentado a homem
desde que comecou a refletir sobre os misterios c6smicos, o absoluto ilti-
mo, o <tudao nas palavras de Joao Gilberto. Ao mesmo tempo esta
inconclusividade frisaria o aspecto auto-suficiente e 1Idico do poema,
o qual 6 mais do que indicativo da natureza barroquista de <Aguas de
mar o>>.
A sonoridade do texto se ap6ia no seu ritmo retalhado mas incessante
e no jogo das aliteracoes que o povoam: «Eo vento ventando... E a viga
o vo... E a chuva chovendo... E pau, 6 pedra... E um pedaco de pao,
6 o fundo do poco... 6 um estrepe, 6 um prego / E umrna ponta, 6 um ponto
/ 6 um pingo pingando...> A variedade aparentemente arbitriria dos sons
aproveitados se concatena comin duas tendencias imag6ticas que tamb6m
participam da abertura ou inconclusividade barroquista da cangho: 1) o
estilhagamento (<<caco, resto, pedaco, estilhago, corte...>) e 2) a viagem
finda mas sem destino (<<fim do caminho, p6 no chio, marcha, ponte, fim
da picada...>>). Esta construcao hidica de imagens na iltima instincia 6
a imagem do construto verbal refletida sobre si pr6prio.
Resta mostrar que esta intratextualidade 6 tamb6m intertextualidade.
Por uma parte pode argumentar-se que o texto deste compositor se insere
numa nocao paradigmatica estabelecida a partir de Olavo Bilac. Affonso
Romano de Sant'Anna opina que Jobim <<reconstr6i um sentido pr6prio
num tratamento verbal e sonoro original> ao retomar o bardo parnasiano
como epigrafe:
Foi em marco, ao findar das chuvas quase a entrada
Do outouno, quando a terra, em sede requeimada,
Bebera longamente as aguas da esta9ao.
(<<O Cacador de Esmeraldas ) 17
17 Romano de Sant'Anna, Masica popular, p. 221. A gravaSio original, Disco de
bolso, I: 1 (1972), vem acompanhada da letra escrita corn os versos de Bilac ao
lado.
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Acima deste vinculo, talvez inesperado para muitos, parece ainda mais
nitida a relagho que <<Aguas de marco> mantem corn uma forma do canto
folcl6rico marcada -ao lado dos generos irmios o coco e a embolada-
por seus tracos lidicos: o samba de matuto ". Assim, o texto de Jobim
nao s6 dialoga com um texto parnasiano culto, como tambdm com uma
quantidade inumerivel de criac5es verbais populares que procedem ilogi-
camente e por <nonsense> no seu contexto iidico (diversao popular). Esta
possivel sintese do culto enigmitico-er6tico e do divertido de raiz popular
d6-se aqui em um texto determinado enquanto tal tipo de bipolaridade
se percebe na obra geral de um Greg6rio de Matos colonial; mas as sen-
sibilidades po6ticas que filtram os ingredientes, particulares e generaliza-
das respectivamente, devem compartilhar atravs dos sdculos mais do que
paralelos coincidentais.
Os textos dos parceiros do misico Joao Bosco, que comegam a fazer
sua contribuicao no ambito lirico da MPB na dpoca da acima destacada
misica do mestre da bossa nova, mostram semelhancas impressionantes
com aquele texto inico de Antinio Carlos Jobim. Antes de considerar
esses aspectos da abundancia lIdica, por6m, 6 interessante indicar o rela-
cionamento de Aldir Blanc e Paulo Emilio comrn a serie literiria. Em uma
parceria do primeiro, composiio de varios niveis, nao s6 trata uma ima-
gem criada por Bilac, como toma emprestado o titulo e o personagem do
'I O tema do <pau e pedra>> d lugar a longas discuss-es. O pesquisador encarre-
gado do disco-revista sobre Jobim na coleao, Nova Histdria da Masica Popular
Brasileira (Sao Paulo: Abril Cultural), diz que a misica <<Aguas de maro>> se rela-
ciona com o <samba de maracatu >, exemplificando com uma gravacao de Carlos
Galhardo dos anos trinta, <<Pisa Baiana , que comega com este verso. Embora seja
genero irmao o <<samba de maracatu>, peritos nestas quest6es de folclore lirico nor-
destino prefeririam uma associacio com o <<samba de matuto>>, forma alagoana, ser-
gipana e baiana do interior. O mestre nesta a rea, Theo Brandao, em conversa pessoal
com este autor, confirma que esta forma de canto deve classificar-se assim. Ver dele,
Trovas populares (Macei6: Caete, 1951) e Folclore de Alagoas (Macei6: Ramalho,
1949), assim como uma serie de folhetos sobre folclore editados pelo estado de
Alagoas.
Hermilo Borba Filho, autor de Espetdculos populares do nordeste e outros livros
afins, inclui em seus romances o genero do <<samba de matuto>>: ver Os ambulantes
de Deus (Rio de Janerio: Civiliza9ao Brasileira, 1979), pp. 36 e 141; Sol das almas
(Rio: Idem, 1964), p. 4. Apenas para indicar a extensao do <<pau e pedra>> como
motivo popular, ver Baptista Siqueira, Origens do termo samba (Rio de Janerio:
INL, 1978), p. 140, onde exemplifica a presenca de raizes nordestinas nas prdticas
musicais do Rio com uma quadra que comega <<E pau 6 pedra>. No que diz respeito
aos aspectos lIdicos na cantoria de desafio nordestina, ver Augusto de Campos,
capitulo final de Verso Reverso Controverso (Sao Paulo: Perspectiva, 1978).
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poema citado para parodizar numa canglo o namoro moderno burgues 19".
A versao cantada por Bosco aproveita at6 o conhecidissimo refro do ro-
mance de Garcia Lorca para comegar sua sitira e reflexao sobre a relacao
paixio/dinheiro: <<Verde que te quiero oro...> A imagem do verde per-
meia este exercicio de distorsao 1idica e grotesca, havendo certa f brica
antit6tica que mostra um carater justaposicional algo barroquista: «Fernao
se esmerava na conquista / de Esmeralda, inferno de Fernao. Finalmente
o namoro enfocado na lente deformadora da mnisica liga o personagem
hist6rico seiscentista com o «divertissement bourgeois> do Rio de Janeiro
atual: <<o enleio dos delirantes / no Recreio dos Bandeirantes>>, alusio
que tamb6m se reporta ao Ambito do famoso poema de Bilac.
A prop6sito dos ins6litos parceiros de Bosco exprimiu sua admiraglo
o critico Affonso Romano de Sant'Anna em 1975, afirmando que <<na
relacao entre o texto de Aldir e Paulo Emilio com a literatura nao hi
uma subordina9ao, mas um manuseio livre e sem referencias a uma fonte
direta>> 20. Reconhecem-se, todavia, algumas dessas referencias, e algumas
ligam o dizer destes parceiros liricos modernos com avis longinquos como
o Greg6rio de Matos do soneto «Aos efectos e lAgrimas derramadas na
ausincia da dama a quem queria ben>; e o caso da canglo <Corsirio>:
Meu coraglo tropical
Esta coberto de neve, mas
ferve em seu cofre gelado 21
Se este exemplo isolado lembra imediatamente o conhecido soneto do
mestre da mistura tr6pico-continental, a voz do oximoron da Bahia, uma
s6rie de letras feitas para Joao Bosco irmanam-se com o barroco da abun-
dancia ornamental percebida em <<Aguas de marco>, a qual se aludiu aci-
ma. Na composi9ao titular do disco-show de Bosco de 1979, Linha de
passe (RCA, 103 0294), os dois parceiros liricos cooperam num texto
enumerador que muito deve aos seus efeitos sonoros, criados sobre a base
de uma imagem futebolistica e outras culinirias:
19 <<O Cacador de esmeraldas>> (Bosco-Blanc-Claudio Tolomei) do disco A Musica
de Joio Bosco e Aldir Blanca (Fontana, 6488 106). 0 titulo de Bilac ji fora usado
por 0. Santiago-H. Porto e por Joubert de Carvalho. A utilizacao nao e, entao, coisa
tao inovadora, mas o desenvolvimento do texto e certamente inusitado.
20 Romano de Sant'Anna, Masica popular, p. 260.
21 A falta do disco original aqui nos Estados Unidos, consultou-se o programa do
show <<Linha de passe>> de Joao Bosco, roteiro e textos de Aldir Blanc e Paulo Emi-
lio, Rio de Janeiro, Teatro da Givea, 1979.
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Toca de tatu, linguica e paia, boi zebu
rabada com angu, rabo de saia...
e hoje em dia
rola a bola, 6 sola, esfola, cola, 6 pau a pau
e 16 vem Portellas que nem Marques de Pombal...
O aproveitamento da heranga tupi 6 mais evidente em outros textos,
onde ha, por assim dizer, uma <<descomuniac-o>, importando acima de









diaba de banda retraf
de carataf...
(<<Cobra criada>>, Bosco-Emilio, disco
citado.)
Este tipo de desbordamento recurre em <<Sudoeste>> da mesma dupla:
O vento deu no matagal e deu na cara dos cajas no coqueiral, nas
borboletas, azulo, nos curi6s jaca manteiga, jaca mae, no bambuzal,
nas teias tristes do porno, caramanchno, capim navalha coracno.
Fora os exemplos de direta ligaglo com o passado literdrio, o fazer
lirico de Blanc e Paulo Emilio se associa corn o barroco atravs do jogo
verbal, por vezes extremamente ornamental ou bizarro, mas sempre basea-
do no contexto lingiiistico americano e brasileiro. E assim uma observa-
glo do famoso prosador e ensaista cubano Alejo Carpentier vale no con-
texto da misica popular brasileira dos anos setenta: <<Nuestro arte siem-
pre fue barroco... barroquismo creado por la necesidad de nombrar las
cosas>>
Muitas composic6es brasileiras de fins da decada passada mostram
22 Alejo Carpentier, Tientos y diferencias (M6xico DF: UNAM, 1964), pp. 42-43.
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afinidades com o ludismo barroquista visto nos parceiros de Bosco. Elas
nem sempre sao tao visuais quanto no caso daquelas vozes. 0 poeta An-
t8nio Carlos Brito, conhecido em circulos artisticos pelo apelido Cacaso,
e muito consciente deste tipo de potencialidade lirica e a leva a niveis
auto-reflexivos. Em parceria com Edu Lobo, cria um (auto) retrato jocoso
do brasileiro atraves de recursos que incluem series caracterizadoras am-
biguas e ate contradit6rias e desafios paradoxais debochados que ressoam
ate a conceitismo iberico dos tempos de Quevedo, lembrando tambem o
Cam6oes antitetico de <<«O amor e fogo que arde sem se ver>>.
Porque no amor quem perde
Quase sempre ganha
Veja s6 que coisa estranha
Saia dessa se puder...
(<<Lero lero>>, disco Camaledo, Polygram
63490-350, 1979.)
Ha auto-referencias e caracteriza6ces nesse mesmo texto que se rela-
cionam simultaneamente com os aspectos enigmatico e nao discursivo da
lirica:
Eu sou poeta e nao nego a minha raca
Faco versos por pirraca
E tambem por precisao...
Negaceio dou a dica
Tenho a minha solucao...
Desarrumo toda a trama
Desacato Satanas...
E ao lado de poetas-letristas que se exprimem (ou dos textos que se
exprimem atraves deles) deste jeito essencialmente ludico, ha outros cuja
expressao lirico-amorosa lembra os cantos estilizados do Seiscentos. 0 cea-
rense Brandao, por exemplo, configura paixoes contradit6rias numa veia
comumente associada aquela 6poca:
Amar nunca me coube
Mas sempre transbordou
0 rio das lembrancas






nao possa me salvar...
(<Esquecimento> de Fagner-Brandio,
disco Ords, CBS 230010, 1977.)
No caso poderia tratar-se de um desengano barroco na moldura de
imagens naturais que sugerem ao mesmo tempo a preocupacao comrn a sal-
vacao da alma e as viagens oceanicas daquela 6poca. No texto o objeto da
mem6ria do cantante lirico nao 6 delimitado; o texto depende de justa-
posicoes algo ambiguas, nas quais o irresoltivel significa uma angistia
conceitual e emocional:
Amar nunca me trouxe
Completo esquecimento
mais sempre me somou
ao antigo tormento
e assim cada vez mais
me prendo neste n6
que cada grito meu
parece ser maior.
Um dos engenhos do texto se efectua a nivel f6nico (na maioria dos
dialetos brasileiros): o «mas da primeira estrofe funciona como conjun-
cao, enquanto seu correlativo na terceira vira comparacao quantitativa,
o qual intensifica o <tormento descrito. A estruturaglo das ideias, po-
r6m, continua sendo o forte do texto. O raciocinio e os impulsos contra-
dit6rios, vistos nesta primeira misica, tamb6m modelam o texto: <<Dois
querer>>, do mesmo autor. Antepondo o desejo da mobilidade ao da perma-
nencia, configura uma superficie que cobre uma multiplicidade de desejos
reprimidos:
Tem muito querer debaixo
desses dois querer
Como agua no riacho
Barrada para nao correr.
(Gravagio Raimundo Fagner, CBS
230040, 1980.)
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O texto finda no <mormao>> da conformidade, imagem meteorol6gica
da vida sem defini§6es precisas (<<c6u azul... sem chover>>), conciliando
se nao resolvendo um conflito intra e extra textual anunciado no inicio
da cangho: <A palavra s6 nao liga / Dois querer que sao os meus...> Sem
compartilhar certos aspectos formais caracteristicos do barroco iberico de
hi tres s6culos, estas composic5es dialogam sem duivida com aquela sen-
sibilidade lirica que produziu construtos verbais que refletiam estados
de alma contradit6rios ou contrarios.
Os exemplos oferecidos aqui do lirismo de Brandao, junto com os de
Gilberto Gil de inicio comentados, sao indicativos de relac5es liricas
transtemporais no nivel da ordenacao ret6rica. Outros casos -Blanc, Ca-
caso, etc.- mostram uma intimidade verbal e nocoes est6ticas cuja pro-
ximidade do barroco (ou inclusio num neobarroco) est mais no que diz
respeito a funcionalidade poetica e metalingiiistica do verso, 6nfase ca-
racteristica de grande parte da po6tica seiscentista, do que no que tem a
ver com as fungies emotiva ou apelativa da linguagem, relativamente en-
fatiziveis em certas manifestac6es da literatura barroca (poesia amorosa,
doutriniria). E as composicoes de Chico Buarque enfocadas acima devem
muito de seu parecido com o barroco ao aspecto da elabora9ao arquitec-
tonica e eliptica. Comrn isto quer se dizer que o que pode haver de barro-
quismo nos textos de misica popular brasileira contemporinea percebe-se
em pontos diferentes de um espectrum largo. A re-atuacao de varios as-
pectos da concepc&o lirica da 6poca de Greg6rio Matos -a nao ser no
caso da duplicac&o moderna de um texto especifico, caso de Caetano
Veloso com <<Triste Bahia>>- forcosamente hi de mostrar, mesmo ao com-
partilhar o pao ou ao travar amizade intima, sua diferenga. Numa mani-
festagio artistica como a cangho na qual fatores comerciais e de moda pe-
sam tanto, nao se poderia esperar que este tipo de dialogo com os tempos
coloniais fosse muito comum. Mas haver menos divida acerca da vitali-
dade do barroco hoje em dia ao verificar que ate na intersecio das series
literiria e musical nas iltimas duas decadas no Brasil esse dialogo se
escuta. Quemrn quiser sentir esta relacao de perto, escute a recente grava-
eco de Caetano Veloso, Outras palavras (Phillips, 6328-203, 1981) e pres-
te atencao:
Quase Joao Gil Ben muito bemrn mas barroco corno eu...
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